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Ursula Bähler 
Du pouvoir intégratif de l’art. Émile Zola et 
Mathieu Kassovitz 
Parallélismes 
M. Madinier, pourtant, n’avait encore rien proposé. Il était appuyé contre le comp-
toir, les pans de son habit écartés, gardant son importance de patron. Il cracha lon-
guement, roula ses gros yeux. « Mon Dieu ! dit-il, on pourrait aller au musée… »1  
Saïd : « De toute façon on a rien d’autre à foutre »2.  
Et voici donc Saïd, Vinz et Hubert de se diriger vers une galerie parisienne 
d’art contemporain tandis que Gervaise, Coupeau et leur noce se rendent, de 
leur  côté,  au  musée  du  Louvre.  Deux  groupes  de  marginaux,  deux  lieux 
symboliquement codés dans lesquels on exhibe de l’art. L’aventure (du paral-
lélisme) peut commencer. 
Au sens strict, rhétorique et poétique du terme, on désigne par parallélisme 
un  phénomène  intratextuel  fondé  sur  une  répétition  de  structure  –  sonore, 
prosodique, métrique, lexicale et/ou grammaticale – entre deux énoncés qui 
permet de construire des effets de sens spécifiques à partir de la mise en rap-
port  d’éléments  ainsi  sélectionnés  sur  l’axe  paradigmatique3.  Rien  ne  nous 
empêche cependant d’élargir  cette définition à des phénomènes  saisissables 
au  niveau  intertextuel  (y  compris  intermédial)  et  d’y  englober,  en  même 
temps,  des  structures  d’ordre  non  seulement  linguistique  mais  également 
conceptuel et structurel (topologique), à l’instar des deux scénarios4 compara-
bles que nous venons de dégager de L’Assommoir d’Émile Zola et de La Haine 
de  Mathieu  Kassovitz.  Comme  c’est  vrai  pour  tous  les  phénomènes 
                                                               
1   Émile  Zola, L’Assommoir,  préface  de  Jean-Louis  Bory,  éd.  par Henri Mitterand,  Paris, 
Gallimard, « Folio classique », 1978, p. 97. 
2   Mathieu Kassovitz, La Haine. Scénario, éd. par Ernst Kemmner, Stuttgart, Reclams Uni-
versalbibliothek,  « Fremdsprachentexte »,  1995,  p.  108. Dans  le  film même,  Saïd dira : 
« On y va. On a rien à perdre » (nous nous référons au DVD de La Haine, Les Produc-
tions Lazannec/Le Studio Canal+/La sept cinéma/Kasso Inc. Productions, 1995 ; toutes 
nos transcriptions se fondent sur cette version). 
3   Voir par exemple Michèle Aquien et Georges Molinié, Dictionnaire de rhétorique et de 
poétique,  Paris,  Librairie  Générale  Française,  « Encyclopédies  d’Aujourd’hui,  La  Po-
chothèque, Le Livre de Poche », 1996, pp. 612s. 
4   Par scénario, nous entendons ici non pas un « scénario de film », mais, plus spécifique-
ment,  « ein  Ensemble  von  Figuren  und/oder Handlungen,  das  auf  einen  bestimmten 
Bereich der Realität oder auf eine kulturelle Praxis verweist » (Peter Fröhlicher, Theorie 
und Praxis der Analyse französischer Texte. Eine Einführung, Tübingen, Narr, « Narr Studi-
enbücher », 2004, p. 284). 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d’intertextualité,  la  nature,  « objective »  ou  « subjective »,  des  parallélismes 
ainsi (re)définis couvre toute la gamme des différentes catégories de présence 
et de  repérage,  allant des parallélismes explicitement  signalés au niveau de 
l’énoncé  à  ceux  établis  par  le  seul  lecteur  en  fonction  de  ses  réminiscences 
textuelles individuelles. Indépendamment du (faux) problème de leur degré 
d’existence  ontologique,  les  rapports  de  parallélismes  intertextuels  –  et 
l’essentiel  pour nous  est  là  –  sont  à  comprendre  comme des  catalyseurs de 
réflexion qui, à  travers  le rapprochement et  la comparaison différentielle de 
réalités  souvent  éloignées,  permettent  de  mieux  saisir  certains  enjeux  des 
œuvres qui les articulent, tout en ouvrant des perspectives comparatistes. 
Transgressions 
L’Assommoir  et  La  Haine  sont  construits  tous  deux  selon  une  organisation 
spatiale identique, tout à fait traditionnelle, de type centre/périphérie, homo-
logable  avec  une  organisation  sociale  fondée  sur  la  catégorie  intégra-
tion/exclusion5.  Dans  L’Assommoir,  le  « mur  d’octroi »  évoqué  dès  les  pre-
mières  pages  sépare  le  faubourg  de  la Goutte-d’Or  de  la  ville  de  Paris,  les 
quartiers des ouvriers de ceux de la noblesse et de la bourgeoisie et, donc, du 
centre du pouvoir économique, politique et symbolique. Quant à La Haine, on 
y  chercherait  certes  en  vain  des  murs  matériels,  mais  la  séparation  entre 
l’univers de la cité des Muguets où vivent les trois jeunes héros et le monde 
de la capitale n’en est pas, pour autant, moins nette. 
Les deux scènes parallèles qui nous intéressent ici décrivent chacune une 
double transgression spatiale et symbolique : les protagonistes quittent leurs 
espaces habituels pour pénétrer dans le centre ville de Paris, et, dans le centre 
ville même, ils franchissent des seuils qui les conduisent dans des lieux cultu-
rellement codés qui ne semblent pas faits pour eux. Un même scénario spa-
tio-culturel figure ainsi, parmi bien d’autres, l’exclusion sociale que subissent 
les héros dans les deux narrations. 
Dans le sanctuaire 
Une  fois  au musée du Louvre,  la noce  est  fortement  impressionnée, moins, 
d’abord, par  les pièces d’exposition que par  les  lieux eux-mêmes et, notam-
ment, par un surveillant dont, intimidée, elle personnalise en quelque sorte la 
fonction publique : « La nudité sévère de l’escalier les rendit graves. Un huis-
sier superbe, en gilet rouge, la livrée galonnée d’or, qui semblait les attendre 
                                                               
5   Quant  aux  rapports  complexes  entre  l’organisation  de  l’espace  et  ses  investissements 
sémantiques, passionnels et modaux chez Zola, on se référera à l’ouvrage, devenu clas-
sique, de Denis Bertrand, L’Espace  et  le  sens. Germinal d’Émile Zola, Paris/Amsterdam, 
Hadès/Benjamins, « Actes Sémiotiques », 1985. 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sur le palier, redoubla leur émotion » (100)6. Cependant, « ce qui les intéres-
sait  le plus, c’étaient encore les copistes, avec leurs chevalets installés parmi 
le monde, peignant sans gêne » (102), mise en abyme platonicienne qui en dit 
long  à  elle  seule  sur  l’immense  distance  qui  sépare  Gervaise,  Coupeau  et 
leurs  invités des œuvres d’art auxquelles  ils sont confrontés et pour une  in-
terprétation  tant  soit peu adéquate desquelles  il  leur manque,  en effet,  trop 
d’éléments. Les stratégies de lecture qu’ils appliquent aux objets exhibés ont 
en commun de toutes ramener systématiquement l’inconnu au connu. D’une 
façon circulaire qui évacue toute production d’un nouveau sens, l’univers de 
leurs  expériences  quotidiennes  est  à  la  fois  le  point  de  départ  et  le  point 
d’arrivée  de  leurs  commentaires  et  de  leurs  jugements  de  valeurs,  en 
l’absence de  toute conception d’altérité historique et  culturelle,  en  l’absence 
aussi, tout simplement, du savoir factuel qui leur permettrait de contextuali-
ser  les œuvres dans  leurs  époques  et dans  leurs  cultures  respectives. Ainsi, 
au  département  assyrien,  ils  trouvaient  tout  « très  vilain »  (100),  car  « [o]n 
travaillait  joliment  mieux  la  pierre  au  jour  d’aujourd’hui »  (ibid.).  Pour  la 
plupart du  temps, c’est au crible d’une  lecture platement référentielle qu’ils 
passent tout ce qu’ils voient : Coupeau « s’arrêta devant la Joconde, à laquelle 
il  trouva une  ressemblance avec une de  ses  tantes »  (101)  et Mme Lorilleux 
« s’intéressait  à  la maîtresse du Titien, dont  elle  trouvait  la  chevelure  jaune 
pareille  à  la  sienne »  (ibid.). Plus  les  sujets  représentés  leur  sont  familiers  et 
plus ils leur plaisent, surtout quand ils font appel à leurs désirs et fantasmes : 
« Boche  et  Bibi-la-Grillade  ricanaient,  en  se  montrant  du  coin  de  l’œil  les 
femmes  nues ;  les  cuisses  de  l’Antiope  surtout  leur  causèrent  un  saisisse-
ment »  (ibid.).  Devant  la  « Kermesse »  de  Rubens,  « les  dames,  quand  elles 
eurent le nez sur la peinture, poussèrent de petits cris ; puis, elles se détour-
nèrent,  très  rouges.  Les  hommes  se  retinrent,  rigolant,  cherchant  les détails 
orduriers »  (102). Souvent,  cependant,  c’est  jusqu’au contenu représenté qui 
leur échappe et Gervaise, ne comprenant rien aux « Noces de Cana » – dont 
le parallélisme dialogique avec  le « tableau » que  forme  la noce dessine par 
ailleurs  l’un  des  axes majeurs  pour  l’interprétation  du  roman dans  son  en-
semble7 – trouvait que « c’était bête de ne pas écrire les sujets sur les cadres » 
(101). Le manque complet de  repères provoque un effet de sérialisation ou-
verte, sans cohérence aucune, entraînant des symptômes physiques :  
Encore des tableaux, toujours des tableaux, des saints, des hommes et des femmes 
avec des figures qu’on ne comprenait pas, des paysages tout noirs, des bêtes deve-
nues  jaunes, une débandade de gens et de choses dont  le violent  tapage de cou-
leurs commençait à leur causer un gros mal de tête. […] Des siècles d’art passaient 
devant leur ignorance ahurie […]. (101s.)  
Le jugement qui résume tous les autres est finalement celui qui se rattache le 
plus directement et  le plus profondément aux expériences quotidiennes des 
                                                               
6   Toutes les indications de pages entre parenthèses se réfèrent à l’édition citée note 1. 
7   Voir Ursula Bähler, « Construire un dialogisme  intertextuel :  à propos de L’Assommoir 
d’Émile Zola », Versants, 44/45, 2003, pp. 235-268. 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ouvriers, à la gêne pécuniaire, plus précisément, qu’ils vivent tous les jours : 
« Que de tableaux, sacredié ! Ça ne finissait pas. Il devait y en avoir pour de 
l’argent » (100). 
Au cours de leur visite, la noce ne tarde pas à devenir elle-même objet de 
regard :  
Peu à peu, pourtant, le bruit avait dû se répandre qu’une noce visitait le Louvre ; 
des  peintres  accouraient,  la  bouche  fendue  d’un  rire ;  des  curieux  s’asseyaient  à 
l’avance sur des banquettes, pour assister commodément au défilé ; tandis que les 
gardiens, les lèvres pincées, retenaient des mots d’esprit. (102) 
Alors qu’ils ne sont pas capables de percevoir les objets d’art dans leur altéri-
té  historique  et  culturelle,  ils  sont  bien,  eux-mêmes,  perçus  par  les  autres 
dans leur différence sociale (le même phénomène se produit déjà quand ils se 
rendent au musée : le mélange de styles, pour la plupart démodés, et de cou-
leurs, presque toutes criardes, qui caractérise  leurs habits provoque un effet 
carnavalesque  qui  ne  manque  pas  de  retenir  l’attention  des  « Parisiens »8). 
Pour  terminer,  ils  se perdent dans  le musée, n’en  trouvant plus  la  sortie,  et 
cette  perte  d’orientation  spatiale  souligne  encore  une  fois  à  quel  point  le 
Louvre  représente  pour  eux  un  terrain  inconnu,  un  labyrinthe  sans  fil 
conducteur. Une fois dehors, une fois les portes du musée refermées derrière 
eux, la noce « respira » à nouveau (103). 
Quelque  cent  dix-huit  ans  plus  tard,  Saïd,  Vinz  et Hubert  s’aventurent, 
nous l’avons dit, dans le vernissage d’une galerie parisienne d’art contempo-
rain.  Là, même  étonnement  de  la  part  des  protagonistes,  même  incompré-
hension qu’au Louvre. Collé devant un premier  objet,  que  le  spectateur du 
film ne voit pas encore, mais dont  il découvrira dans  le prochain plan qu’il 
représente une espèce de petit chien blanc en plastique aux oreilles de pelu-
che collé sur une toile toute aussi blanche – au cours de la scène, apparaissent 
en  tout  quatre  tableaux  du même  genre :  petit  chien,  bouteilles  de  lait  (ou 
d’huile ?),  poire,  gant  –,  Saïd  ne  laisse  pas  place  au  doute :  « C’est  affreux, 
affreux,  affreux,  affreux,  affreux,  affreux»9. Vinz  s’approche  à  son  tour,  fait 
un  réel  effort  pour  interpréter  ce  qu’il  voit,  puis,  s’adressant  à  Hubert : 
« Hubert.  Il  est  connu  le mec  qui  a  fait  cela ? »  Et  l’ami  de  s’approcher  lui 
aussi : « Il sera connu quand il aura dix-huit ans. » Vinz continue à regarder, 
perplexe, il a l’air de réfléchir, de se poser des questions. Puis, voulant com-
muniquer  ses  idées  aux  deux  autres,  il  voit  qu’ils  sont  déjà  loin ;  alors,  il 
abandonne à son tour. L’art, à partir de ce moment, ne retiendra plus guère 
l’attention des  jeunes banlieusards. Un peu plus  tard, Vinz  sera en  train de 
regarder  l’assemblée.  Le  galeriste :  « Vous  êtes  adossé  à  un  tableau,  là. » 
Vinz :  « C’est  toi  le  tableau. »  Ce  qui  les  intéressera  désormais,  ce  sont  les 
boissons,  les petits  fours et  les femmes,  tout ce qui  leur manque dans  la vie 
quotidienne et tout ce qui déclenche leurs fantasmes de jeunes hommes. 
                                                               
8   Voir Zola, L’Assommoir, op. cit., pp. 98s. 
9   Toutes  les  citations entre guillemets  sans autre  référence  sont des  transcriptions  faites 
par nous sur la base de la version DVD du film cité note 2. 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Un  serveur  notamment,  qui  prend  ici  en  quelque  sorte  la  place  de 
l’huissier du Louvre, les intrigue beaucoup. Sans sourciller, il les traite de la 
même façon que les autres visiteurs, les sert avec politesse, malgré leurs réac-
tions  moqueuses  de  type :  « Merci  Charles ! »  (Saïd).  De  manière  générale, 
l’assistance, au début, ne prête guère attention aux trois protagonistes. Il est 
vrai  qu’un  jeune  homme  les  observe  dès  le  début  d’un œil mi-amusé, mi-
intéressé et que le galeriste les repère bien, lui aussi, il n’empêche que ce sont 
eux, qui, gênés dans l’environnement de cette galerie, se font de plus en plus 
remarquer par un comportement qui trahit leurs « origines ». Une conversa-
tion avec deux jeunes Parisiennes, finalement, fait que la situation se dégrade 
encore plus. Alors que les deux filles se montrent tout à fait ouvertes et prêtes 
à  entrer  en  contact  avec  eux,  les  trois  héros,  et  notamment  Saïd,  ne  contri-
buent guère à un échange tant soit peu convenable. Par leur remarques trop 
crues et leurs intentions trop franchement exprimées, ils rebutent les filles ; la 
tension monte, leurs commentaires deviennent de plus en plus désobligeants, 
leur  comportement  de  plus  en  plus  agressif.  Et  l’une  des  filles  de  résumer 
ainsi  la  situation :  « Vous  faites  chier,  vraiment.  Nous  on  veut  bien  parler 
avec  vous, mais  tout  de  suite,  je  ne  sais  pas,  vous  êtes  agressifs. Comment 
vous voulez qu’on vous respecte ? » Ce commentaire n’est évidemment guè-
re propre à apaiser  la  situation,  car  il  témoigne du  fait qu’entrer en contact 
avec  les banlieusards  se  révèle  être de  la part de deux  filles parisiennes un 
acte de charité, résultat d’un effort conscient. À partir de ce moment, les gar-
çons attirent tous les regards, ils se donnent en spectacle dans une spirale de 
réactions  agressives  qui  sont  à  comprendre  à  la  fois  comme  des  actes  subis 
qu’ils  ne  maîtrisent  pas  et  comme  des  actes  voulus,  seul  moyen,  en  effet, 
d’affirmer leur identité, qui, et c’est là le drame, leur est en même temps im-
posée par ceux qui sont responsables de leur exclusion. Dans le scénario du 
film, il était prévu que Vinz s’écriât : « Et alors, qu’est-ce que vous avez tous à 
nous regarder comme ça ? On est pas à Thoiry »10. En réalité, ils sont bien des 
êtres exotiques. Leur habitus jure avec le monde dans lequel il se sont aven-
turés  et  dans  lequel  on  les  aurait  même  – charitablement –  acceptés  s’ils 
s’étaient  comportés  de  façon  « correcte »,  « discrète »,  « normale »,  s’ils 
avaient, en d’autres mots, renié cette différence, précisément, dont leur exclu-
sion sociale par le « centre » qui, maintenant, fait semblant de les réintégrer, 
est  la  cause même !  « Le malaise des banlieues »,  résume  le galeriste,  en  re-
fermant la porte sur les trois garçons qui se voient de nouveau expulsés d’un 
lieu où  ils sont restés aussi étrangers que  les ouvriers au musée du Louvre. 
« Le malaise de la société », a l’air de lui répondre Kassovitz à travers le mon-
tage de son film. Et ce n’est pas Zola qui l’aurait contredit sur ce point, ainsi 
que nous allons le voir. 
                                                               
10   Voir le scénario cité note 2, p. 116. 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De l’exclusion à l’intégration 
Si L’Assommoir et La Haine nous parlent bien tous les deux des problèmes de 
l’exclusion  sociale  à  travers  un  scénario  semblable,  parallèle,  à  partir  de  la 
mise en scène d’un lieu artistique à chaque fois spécifique, l’attitude respecti-
ve des deux narrateurs vis-à-vis de ces lieux est néanmoins très différente. 
Le but de Zola, quoi qu’on en ait dit, n’est pas de remettre en question la 
valeur du patrimoine culturel dont le musée du Louvre est, en l’occurrence, 
le gardien ; les lectures de ses protagonistes ne servent pas de mise en relief 
« caricaturale »  de  ses  propres  goûts  esthétiques11.  Ce  que  l’auteur  prône  à 
travers la scène en question – ainsi qu’à travers l’œuvre dans son ensemble – 
est,  bien  plus,  la  nécessité  de  faire  accéder  le  peuple  au  savoir  culturel  et 
historique dont disposent  les couches supérieures. Le musée du Louvre de-
vient ainsi  lisible, dans un premier temps, comme un lieu métaphorique du 
savoir  culturel  et  même,  plus  globalement,  du  savoir  tout  court  qui  fonde 
l’identité  de  certaines  classes  au  lieu  de  fonder  l’identité  de  la  nation  tout 
entière. Le message de cette scène et du roman dans son entier, car message il 
y  a  toujours  chez  Zola,  paraît  clair :  il  faut  faire  accéder  le  peuple  au 
« Louvre », c’est-à-dire au savoir, à l’école. C’est ainsi que l’auteur avait noté 
dans  l’ébauche du roman à propos de Gervaise, et cette remarque vaut cer-
tainement  pour d’autres  personnages  aussi :  « un  fond de  femme  excellent, 
que l’éducation aurait pu développer »12. 
Sur  un  autre  versant,  cependant,  la  scène  du musée  du  Louvre  semble 
bien  comporter  également  une  dimension  méta-artistique  et,  plus  spécifi-
quement, méta-littéraire  aussi. Ces « siècles d’art » qui y passent devant  les 
yeux des spectateurs viennent en effet soutenir à leur façon l’idée évolution-
niste  dans  le  domaine  esthétique  que  Zola  formule  dès  les  débuts  de  son 
engagement littéraire et artistique et qui font de lui le défenseur, notamment, 
de  peintres  avant-gardistes,  non  (encore)  reconnus par  l’Académie : Manet, 
Monet,  Renoir,  Sisley,  Fantin-Latour,  Cézanne...  En  1866,  dans  la  préface  à 
Mes Haines, recueil d’articles consacrés à la littérature, l’écrivain s’écrie : 
Je hais les cuistres qui nous régentent, les pédants et les ennuyeux qui refusent la 
vie.  Je  suis  pour  les  libres manifestations  du  génie  humain.  Je  crois  à  une  suite 
continue d’expressions humaines,  à une galerie  sans  fin  de  tableaux vivants,  et  je 
regrette de ne pouvoir vivre toujours pour assister à l’éternelle comédie aux mille 
actes divers.  Je ne  suis qu’un  curieux. Les  sots qui n’osent  regarder  en avant  re-
gardent en arrière. Ils font le présent de règles du passé, et ils veulent que l’avenir, 
les œuvres et les hommes, prennent le modèle sur les temps écoulés. Les jours naî-
tront  à  leur gré,  et  chacun d’eux  amènera une nouvelle  idée, un nouvel  art,  une 
nouvelle littérature. Autant de sociétés, autant d’œuvres diverses, et les sociétés se 
transformeront éternellement. Mais les impuissants ne veulent pas agrandir le ca-
dre ; ils ont dressé la liste des œuvres déjà produites, et ont ainsi obtenu une vérité 
                                                               
11   Voir  la  critique  de  cette  position  par  Robert  Lethbridge,  « A  Visit  to  the  Louvre: 
L’Assommoir revisited », The Modern Language Review, 87/1, 1992, pp. 41-55, ici : pp. 44s. 
12   Cité dans ibid., p. 42. 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relative dont ils font une vérité absolue. Ne créez pas, imitez. Et voilà pourquoi je 
hais les gens bêtement graves et les gens bêtement gais, les artistes et les critiques 
qui veulent sottement faire de la vérité d’hier  la vérité d’aujourd’hui.  Ils ne com-
prennent pas que nous marchons et que les paysages changent.  
Je les hais13. 
Le musée du Louvre est ainsi appelé à se muer en un lieu constamment ou-
vert, un lieu accueillant non seulement toutes les classes sociales mais égale-
ment  toutes  les manifestations  de  l’art  humain,  lui  aussi  en  transformation 
permanente :  « La  place  de  M.  Manet  est  au  Louvre »,  déclare  l’auteur  en 
1866 encore14. 
C’est évidemment  le naturalisme  tel qu’il  le présentera notamment dans 
son recueil d’articles Le Roman expérimental (1880) que Zola juge être la forme 
d’art la plus appropriée à la société de son temps, dans la mesure où il serait 
seul capable de conjuguer  les  impératifs éthiques et esthétiques du moment 
et de contribuer ainsi à faire progresser l’humanité vers plus de justice, vers 
plus de bonheur : 
[...]  sur  les documents vrais que  les naturalistes apportent, on pourra sans doute 
un jour établir une société meilleure, qui vivra par la logique et par la méthode. Du 
moment où nous sommes la vérité, nous sommes la morale15. 
L’Assommoir est censé servir  le but assigné à  l’art naturaliste en général : au 
choix  du  sujet,  qui  est  de  montrer  la  vérité  sur  le  monde  ouvrier,  et  à 
l’approche  documentaire  pratiquée  dans  l’élaboration  de  l’œuvre16  (comme 
c’est  le  cas pour  tous  les  romans de Zola)  s’ajoute un  travail  symbolique et 
esthétique, qui se manifeste entre autres dans le choix stylistique, sévèrement 
fustigé par la critique de l’époque, de faire parler  les personnages dans leur 
propre  langue,  la  langue verte,  l’argot. Dans un procès doublement perfor-
matif, le roman réalise ainsi les principes esthétiques et éthiques dont l’auteur 
se fait le défenseur, c’est-à-dire, en l’occurrence, qu’il réintègre, au travers de 
l’art et dans l’espace du texte littéraire, les ouvriers dans la société, en parlant 
d’eux, en les faisant parler, en les mettant au premier plan. À d’autres, main-
tenant,  d’agir,  à  d’autres,  maintenant,  d’œuvrer  pour  l’intégration  des  ou-
vriers dans  la « vraie » société ! L’« œuvre de vérité » qu’est L’Assommoir au 
dire de son auteur est en effet à comprendre comme un appel lancé aux diri-
geants  d’assumer  enfin  leurs  responsabilités  et  d’œuvrer  pour  une  société 
intégrative : « C’est une œuvre de vérité », écrit-il dans la préface du roman, 
                                                               
13   Émile Zola, L’Encre  et  le  sang.  Littérature  et  politique,  présentation de Henri Mitterand, 
Paris,  Editions Complexe,  « Le  Regard  littéraire »,  1989  pp.  32s.,  c’est  nous  qui  souli-
gnons. 
14   Cité dans Henri Mitterand, Zola. La vérité en marche, Paris, Gallimard, « Découvertes », 
1995, p. 27. 
15   Émile Zola, Le Roman  expérimental  [1880], dans Œuvres  complètes,  éd. par Henri Mitte-
rand, t. X, Paris, Fasquelle, « Cercle du livre précieux », 1968, p. 1220. 
16   Voir par exemple Colette Becker, Émile Zola. L’Assommoir, Paris, PUF, « Études littérai-
res », 1994, pp. 43-51. 
Ursula Bähler 286 
le premier roman sur le peuple, qui ne mente pas et qui ait l’odeur du peuple. Et il 
ne faut point conclure que le peuple tout entier est mauvais, car mes personnages 
ne sont pas mauvais, ils ne sont qu’ignorants et gâtés par le milieu de rude beso-
gne et de misère où ils vivent17. 
Dans une lettre ouverte à Yves Guillot du 10 février 1877, il est plus explicite 
encore : 
Si l’on voulait me forcer absolument à conclure, je dirais que tout L’Assommoir peut 
se résumer dans cette phrase : Fermez les cabarets, ouvrez les écoles. L’ivrognerie 
dévore le peuple. Consultez les statistiques, allez dans les hôpitaux, faites une en-
quête, vous verrez si je mens. L’homme qui tuerait l’ivrognerie ferait plus pour la 
France  que  Charlemagne  et  Napoléon.  J’ajouterai  encore :  Assainissez  les  fau-
bourgs et augmentez les salaires. La question du logement est capitale ; les puan-
teurs de la rue, l’escalier sordide, l’étroite chambre où dorment pêle-mêle les pères 
et les filles, les frères et les sœurs, sont la grande cause de la brute, le salaire insuf-
fisant qui décourage et  fait  chercher  l’oubli,  achèvent d’emplir  les  cabarets  et  les 
maisons  de  tolérance. Oui,  le  peuple  est  ainsi, mais  parce  que  la  société  le  veut 
bien18. 
Tout comme le musée du Louvre se trouve au centre de Paris, au point de le 
figurer  sur  le  mode  spatio-symbolique – « […]  le  centre  de  Paris,  actuelle-
ment comme aux époques les plus reculées de la monarchie capétienne, c’est 
le Louvre », note Émile de Labédollière en 186019 –, la scène dont il est le lieu 
peut être dite au cœur de l’entreprise naturaliste de Zola dans la mesure où 
elle  condense  dans  l’espace  de  quelques  pages  les  visées  tant  éthiques 
qu’esthétiques de l’auteur. 
La Haine conjugue elle aussi une dimension documentaire, de nature éthi-
que, et une dimension esthétique. Les parallélismes, non seulement entre les 
deux  scènes  analysées,  mais  entre  les  deux œuvres  dans  leur  totalité,  sont 
tout à fait frappants. Si L’Assommoir, on vient de le voir, se propose de mon-
trer la vérité sur le monde des ouvriers, La Haine vise, quant à elle, à fournir 
un  regard  sur  les  banlieusards qui  s’oppose  à  celui du discours  officiel,  re-
présenté dans le film même par le journal télévisé, un regard qui viendrait de 
l’intérieur  des  cités  et  qui montrerait  aux  spectateurs  la  réalité  quotidienne 
vécue par les jeunes qui y habitent : « C’est un film 100% de ce côté-ci [i.e. des 
gens de la cité] »20, précise Mathieu Kassovitz dans le making of de son film. 
En préparant son roman, Zola s’était  rendu « plusieurs  fois dans  le quartier 
de la Goutte-d’Or »21 ; Kassovitz et son équipe ont poussé beaucoup plus loin 
encore la quête de la vérité et sont allés vivre dans une cité le temps du tour-
nage. Chez les deux artistes, le souci de l’authenticité se montre, entre autres, 
                                                               
17   Zola, « Préface », dans L’Assommoir, op. cit., p. 18. 
18   Émile Zola, Correspondance, éditée sous la direction de B. H. Bakker, t. II, 1868-mai 1877, 
Montréal, PUM / Paris, CNRS, 1980, p. 537. 
19   Émile  de  Labédollière,  Le  Nouveau  Paris :  Histoire  de  ses  vingt  arrondissements,  Paris, 
Barba, 1860, p. 6, cité dans Lethbridge, « A Visit to the Louvre », art. cit., p. 46. 
20   Making of 2, qui se trouve également sur le DVD cité n. 2. 
21   Becker, Émile Zola. L’Assommoir, op. cit., p. 49. 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à travers un choix linguistique spécifique : à la forte présence de l’argot dans 
L’Assommoir réalisée au moyen de l’emploi massif de la technique du discours 
indirect libre qui a tant intrigué les lecteurs de l’époque22, correspond, dans La 
Haine,  celle  du  verlan  des  protagonistes  qui  domine  le  film  d’un  bout  à 
l’autre.  Tout  comme  les  ouvriers  sont  « textuellement »  intégrés dans  le  ro-
man de Zola, qui adopte leur perspective – précisons ici que ce qui nous inté-
resse, et cette remarque s’applique également à Kassovitz, n’est pas de savoir 
si cette perspective correspond à  la réalité dite « objective » ou pas, mais de 
mettre en évidence  le dessein  formulé par  l’auteur, sa posture éthique pour 
ainsi  dire  –,  les  banlieusards  de  La  Haine  trouvent  une  première  forme 
d’intégration dans le film et à travers le film même. Ce dernier constitue lui 
aussi,  à  l’instar  de L’Assommoir,  un  appel  lancé  aux  autorités,  sollicitées  de 
prendre acte de la réalité mise en scène – sollicitation à laquelle Alain Juppé, 
en 1995, avait d’ailleurs répondu en invitant son cabinet à aller voir le film23 – 
et  de  changer  la  situation,  c’est-à-dire  de  doubler  l’intégration  des  jeunes 
marginaux  dans  le  texte  filmique  par  la  ré-intégration  des  jeunes  habitants 
des cités dans le monde de la réalité extra-textuelle. Finalement, La Haine est 
aussi – et cet aspect est trop souvent négligé dans les commentaires purement 
référentiels dont ce film a été l’objet, notamment dans les écoles24 – une œu-
vre  d’art,  porté  par  des  soucis  esthétiques,  et  en  dialogue  avec  la  tradition 
filmique : 
It  is  obvious  enough  that  one  can  classify La Haine  under  the  broad  heading  of 
‘social cinema’, and that the film is politically ‘engaged’. To give greater precisions 
to  this  general  categorisation  would  however  require  a  substantial  study  of  its 
own,  to  develop  the  links  between  Kassovitz’s  thematics  and  techniques,  and 
those of other filmmakers, in France and elsewhere. It is not a film that can readily 
be placed into a single cinematographic context: there are echoes of the New Wave 
(Rouch’s Moi un noir, and Chronique d’un été, Godard’s À Bout de souffle, Weekend, La 
Chinoise);  there  are  teasing,  if  often  ambivalent,  cross-overs  with  ‘cinéma  beur’; 
there are ways that La Haine belongs in the still ill-defined genre (or sub-genre) of 
‘banlieue-film’  (along  with,  say,  Brisseau’s  De  bruit  et  de  fureur,  or  Chibane’s 
Hexagone).  In addition,  there  is a whole American context  to be explored  that  in-
cludes Jim Jarmusch, Scorsese, and, as Thierry Jousse points out, Spike Lee25. 
Les deux versants, éthico-documentaire et esthétique, sont,  ici encore,  indis-
sociables, se conditionnant mutuellement dans la réalisation du projet artisti-
que en question. 
                                                               
22   Voir ibid., pp. 107-112. 
23   Katya Zissermann / Colin Nettelbeck, « Social Exclusion and Artistic Inclusiveness: The 
Quest  for  Integrity  in Mathieu Kassovitz’s La Haine », Nottingham French Studies, 36, 2, 
1997, pp. 83-98, ici : p. 83. 
24   Nous en voulons pour preuve le dossier pédagogique, par ailleurs très utile, de Michel 
Condé, La Haine, un film de Mathieu Kassovitz, Liège, Les Grignoux, « Le Centre Culturel 
des Grignoux et le centre de documentation du C.T.L. », 1996. 
25   Zissermann  / Nettelbeck,  « Social  Exclusion  and Artistic  Inclusiveness »,  art.  cit.,  pp. 
91s. 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Cependant, la signification de la scène de la galerie d’art contemporain est 
entièrement différente de celle que revêt la visite du musée du Louvre dans 
L’Assommoir, dans la mesure où le spectateur du film est spontanément com-
plice  de  l’attitude pour  le moins  sceptique des  jeunes devant  les  objets  qui 
s’offrent  à  leur  regard.  Un  soupçon  s’installe  et  persiste :  il  n’y  a  peut-être 
rien à comprendre à cet art. Contrairement à ce qui se passe dans le roman de 
Zola,  la valeur esthétique des objets exhibés  semble  ici  radicalement  remise 
en question,  leur  fonction se  réduisant, en  fin de compte, à assurer  la cohé-
sion  sociale  d’un  petit  public  « esthète »26,  élitiste,  (pseudo-)intellectuel  et  à 
entretenir un marché d’art dominé par une  logique commerciale. C’est à  ce 
type d’« art », entre autres – car il y a d’autres « anti-modèles » qui paraissent 
visés par  le  film, et notamment  les productions hollywoodiennes à  la  James 
Bond  auxquelles  l’affiche  de La Haine  semble  donner  une  réplique  dialogi-
que –, que l’œuvre de Kassovitz oppose une nouvelle forme d’art, accessible 
à tous, porteur d’un message, de nature intégrative à la fois dans sa dimen-
sion éthique et dans sa dimension esthétique.  
Le musée du Louvre et la galerie d’art contemporain sont présentés tous 
les deux comme des lieux artistiques favorisant la fraction sociale. Mais alors 
que Zola revendique l’accès du peuple à la tradition culturelle dont le Louvre 
est  le gardien et que le naturalisme en tant qu’art « moderne » est censé ou-
vrir, enrichir, mais aussi prolonger dans le sens d’un renouvellement organi-
que, Kassovitz, lui, se situe dans la rupture, il se distancie, à travers la scène 
en question, d’un certain type d’art, qui maintient la fraction sociale tout en 
étant dépourvu de toute légitimité esthétique et culturelle. 
S’attacher  à  la  réalité, montrer  et  dire  la  vérité,  travailler,  au moyen  de 
l’art, pour un monde meilleur, autant de traits qui inscrivent les deux œuvres 
dans la tradition des Lumières – et, d’ailleurs, l’amitié entre Saïd, musulman, 
Vinz,  juif,  et Hubert,  chrétien, ne  constitue-t-elle pas un  écho  lointain de  la 
parabole de l’anneau dans Nathan le Sage ? Cependant, la vérité visée par les 
deux artistes n’existe pas en dehors de  leurs projets esthétiques spécifiques, 
avant-gardistes,  ancrés  dans  leurs modernités  respectives  et  y  puisant  leur 
énergie,  dans  l’indignation,  dans  la  révolte,  dans  la  colère, mais  également 
dans  l’amour,  passion  matrice  et  véritable  moteur  de  toute  forme 
d’engagement comme de toute création artistique. Ayant crié toutes ses hai-
nes,  Zola  clôt  ainsi  la  préface  de  son  livre  éponyme :  « Et maintenant  vous 
savez quelles sont mes amours, mes belles amours de jeunesse »27. 
 
                                                               
26   Le scénario va tout à fait dans ce sens : « Un tableau contemporain ne représentant rien de 
concret  sauf  peut-être  pour  les  esthètes  qui  admirent  les  toiles  avec  des moues  approbatrices » 
(Kassovitz, La Haine. Scénario, op. cit., p. 109). 
27   Zola, L’Encre et le sang, op. cit., p. 33. 
